






Filmski spektakl i kinematička kultura:
filmski horor u doba slike svijeta
Sažetak
U radu autor uspostavlja i brani tezu o postavljanju filma strave osamdesetih godina proš-
loga stoljeća kao paradigme djelovanja spektakla kao sustava udaljavanja pojedinca od 
života njegovim bitnim vezanjem za slikovne fenomene. Time se u svezu dovode tri do sada 
odvojena elementa koje autor smatra presudnim za razumijevanje medija te ukupne medij-
ske teorije dvadesetog i prvih desetljeća dvadeset i prvog stoljeća, a to su Heideggerova 
ideja o dobu slike svijeta, Debordov pojam spektakla i Deleuze-Bellerova filozofija filma i 
napose konceptualno određena filmska filozofija kao sažimanje mogućnosti odgovora na 
suvremeno stanje društva u kojemu se filmski spektakl odražava u bitno kinematiziranoj 
kulturi, odnosno društvu pokrenutom kroz isključiv odnos slikovnih reprezentacija.
Ključne riječi
film,	spektakl,	slika	svijeta,	horor,	kinematička	kultura
Odredba spektakla slike svijeta
Spektaklom	 smatramo	moć	 konkretne	 i	 svakodnevne	 inverzije	 niza	 suvre-
menih	 fenomena:	 teorije,	 kritike	 i	 kulture	medija,	 koji	 udaljavanjem	svega	
doživljavanja	u	slike	izokreće	njihovu	spoznajnu	konstrukciju.	Na	taj	način	
nije	strano	iz	 teorije	medija	posredstvom	spektakla	dobiti	medijsku	teoriju,	




filma	 –	dobivaju	u	 spektaklu	važnu	 ideološku,	 ali	 i	 analitičku	ulogu	u	kri-


































»…	nasljednikom	 svih	 slabosti	 zapadnog	filozofijskog	 projekta	koji	 se	 bavi	 razumijevanjem	






















(informativnih,	 stvarajućih)	 slika	upravo	kao	primjenu	 tehničkog	života	na	
svakodnevicu.	Pokretne	slike	in-formiraju	stvarno	postvarujući	ga	u	kinema-






























eseja	Martina	Heideggera	–	Doba slike svijeta	i	Pitanje o tehnici	–	s	Debor-
dovim	se	filozofskim	diverzijama	utemeljuje	mogućnost	kritike	spektakla	kao	
potencijalnog	pokreta	radikalne	anti-medijske	prakse	situacije.	Znamo	kako	









in-formira	 i	 kinematizira.	U	Društvu spektakla	 kao	 svojevrsnom	 post-filo-
zofskom	 djelu	 radikalne	 društvene	 kritike	 Debordov	 se	 zadatak	 mišljenja	
u	doba	pretpostavljenog	kraja	filozofije	 očituje	u	potrazi	 za	opravdanjem	 i	
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reprezentaciju	 tj.	 inscenaciju.	U	punom	 smislu	 sam	 je	 život	 postao	 slikom	
života,	pro-	i	pre-življavanje	lišeno	trajanja.	Život	se	pojavljuje	još	samo	(kao	
slika)	 u	 presijecanju	 vremena	 nebrojenim	 upečatljivim	 trenucima	 svijeta.	
























na	 raspolaganju,	 kao	predstava	 i	 slika,	 odnosno	 sistem,	 u	 trenutku	kada	 se	
posredstvom	 suvremenih	medija	 delegiraju	mogućnosti	 autentičnog	 doživ-
ljaja	toga	svijeta,	nema	više	govora	o	životu	slobodnom	od	sistema	slika	koji	
se	 najbolje	 očituje	 u	 političkoj	 korektnosti	 slobode	medija,	 koja	 svijet	 na-
domješta	informiranjem.	Nazor	na	svijet	istoznačan	je	utoliko	s	formiranjem	











vitog	 tehničkog	upravljanja	–	 te	postajanje	 time	 svijetom-slikom	pa	u	 tom	
pogledu	sam	Heideggerov	esej	pokazuje	povijesno	utemeljenje	mogućnosti	
društvenog	spektakla	u	kibernetici	kao	slici	suvremene	tehnologije	i	znan-
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nosno	 kritiku	 političke	 ekonomije	 te	Debor-
dovu	 inačicu	 situacionističke	 teorije,	 inter-
pretirajući	 je	 kao	 vrstu	 marksističke	 teorije	
medija.
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stvenog	 istraživanja,	 a	koji	 se	povratno	ogledaju	u	 temeljnim	 fenomenima	
novovjekovlja,	 od	 kulture	 kao	 politike	 do	 umjetnosti	 kao	 eksperimenta	 i	
dalje.	Spektakl	je	–	parafrazirajući	Heideggerovu	misao	postava	(Gestell)	u	






dolazi	 jasna	misao	o	nastanku	integralne	filmske	 stvarnosti	u	spektaklu	 te	
filma	kao	informacijske	mašine	spektakla.
Sklonost	kojom	sliku	svijeta	smatramo	svijetom	napose	označava	nastupanje	

































































stu	opisati	ukupno	stanje	 spektakla	 slike	 svijeta,	odnosno	primjenom	filma	
kao	metode	možemo	spektakl	opisati	 tehnologijom	isporuke	slike-svijeta	u	
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elaboriran	u	dva	toma	Deleuzeove	filmologije,	Film 1: slika – pokret	i	Film 
2: slika – vrijeme.	Ne	radi	se,	doduše,	kao	u	Deborda	ili	Bellera	o	radikalnom	











slika	mogu	 urediti	 odnosi	 u	 prostoru	 i	 temporalizaciji	 društvene	 potrošnje	
i	proizvodnje.	Kako	se	pokretom	određuje	prijenos	elemenata	u	prostoru,30 
tako	se	slikom-pokretom	određuje	uvijek	rekuperacija	neke	istine	ili	činjenice	
u	predstavu	 ili	 neku	vrstu	 reprezentativne	motivacije	 potrošačko-proizvod-
nog	cinizma.	Ono	je	bitno	s	obzirom	na	to	da	već	u	uvodu	u	Deleuzeovo	i	
















Dvije	 su	 stvari	 važne	Heideggeru	u	uvodu	Pitanja o tehnici:	 kako	 formirati	
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tehnologija	–	kroz	društvene	mreže,	 imperativ	umreženosti,	 Internet	 stvari,	
kinematizaciju	stvarnosti	i	tako	dalje,	»pod	krinkom	razmjene«,	odnosno	pod	

















vladavanja	 knjige	 filmom,	 a	 kao	 što	 je	 to	 u	 slučaju	 teksta-slike	 elaborirao	
Vilém	Flusser,	ponajvažnije	u	svom	djelu	Univerzum tehničkih slika.	Filmom	
možemo,	stoga,	u	pogledu	sadržaja,	smatrati	i	realizirani	roman,	spektakl	pri-
če,	 udaljavanje	 jezika	 u	 predstavu.	Nije	 puki	 slučaj	 da	 su	 najveća	 filmska	
ostvarenja	prošloga	stoljeća	upravo	ekranizacije	knjiga	(Let iznad kukavičjeg 
gnijezda,	Paklena naranča,	Istrebljivač,	Apokalipsa danas,	pa	i	2001: Odi-
seja u svemiru	itd.).	Horor	koji	u	našem	jeziku	označava	upravo	filmski	žanr	











veoma	 jasne	 povratne	 sprege	 pofilozofljenja	 stvarnosti	 ususret	 povijesnom	
vrhuncu	žanra	filmskog	horora	kroz	osamdesete	godine	prošloga	stoljeća.	Za	













ogleda	 ranije	 opisana	 smjena	k	 općem	 radu	 slika.	Nije	 pogrešno	 zaključiti	
da	 su	nam	danas	žanrovi	predloženi	 i	 nametnuti,	 a	 čovjek	 samostalno	 radi	
na	njihovom	ostvarivanju	upravo	kroz	pretjeranu	potrošnju	 slika	koje	nam	





















ve	 i	užasa	na	filmu	 te	u	 svakodnevnom	unutarnjem	životu	čovjeka	u	dobu	
društvenog	spektakla.	Govor	je	dopušten	samo	ondje	gdje	već	nastupa	pred-
stava,	gdje	je	svaka	strahota	već	delegirana	u	sliku,	porugu	i	predmet	nekog	














39	   
Ibid.,	str.	177.
40	   
Usp.	Noël	Carroll,	The Philosophy of Horror, 
or, Paradoxes of the Heart,	Routledge,	New	
York	1990.,	str.	12.




























»Apsolutni	 konformizam	 postojećih	 društvenih	 praksi,	 s	 kojima	 se	 uvijek	 identificiraju	 sve	













ili	 trivijalnom	činjenicom	 ili	pak	predmetom	puko	estetičkih,	odnosno	 for-
malnih	–	u	današnjim	uvjetima	posebno	ciničnih	–	analiza.	Film,	kao	što	je	
pokazao	već	Debord	sa	svojim	Društvom spektakla	 (film,	 1973.),	a	filmski	
horor	posebice,	prokazuje	temeljni	način	operiranja	spektakla,	njegovu	teh-
nologiju,	koja	se	kroz	žanr	prerađuje	realni	sadržan	svakodnevnog	života	na	






























funkcioniranja	 na	 granici	 već	 naznačena	 »kroćenja	 svih	 stvari«,	 hajdegeri-






Čitatelju	Društva spektakla	 –	 nakon	 bitnog	 zauzimanja	 za	 hajdegerijansko	
čitanje	ontologije	spektakla	–	neće	biti	teško	razumjeti	filmski	horor	osamde-
setih	godina	kao	vrhunski	primjer	operativnih	principa	društvenog	spektakla.	
Uzmimo	 samo	 nekoliko	 kanonskih	 naslova	 iz	 toga	 kronološkog	 razdoblja,	
filmova	 koji	 zaslužuju	 kultni	 status,	 ali	 nerijetko	 i	 status	blockbuster	 film-
skih	ostvarenja	–	Isijavanje	(The Shining,	Stanley	Kubrick,	1980.),	Petak 13. 
(Friday the 13th,	Sean	S.	Cunningham,	1980.),	Zla smrt	(The Evil Dead,	Sam	
Raimi,	 1981.),	Videodrom	 (Videodrome,	 David	 Cronenberg,	 1983.),	Muha 
(The Fly,	David	Cronenberg,	1986.),	Autostoper	(The Hitcher,	Robert	Har-
mon,	1986.),	Christine	(John	Carpenter,	1983.),	Strava u ulici Brijestova	(A 
Nightmare on Elm Street,	Wes	Craven,	1984.),	Groblje kućnih ljubimaca	(Pet 
Sematary,	Mary	Lambert,	1989.)	–	 te,	dakako,	njima	srodni	 i	među	poklo-
nicima	 žanra	 jednakovrijedni	 filmovi	 koji	 u	 potpunosti	 napuštaju	 tobožnje	
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smetnju,	 a	 što	odražava	 jednako	čistu	nemogućnost	 da	 se	 stvarnost	 i	 njeni	
posvuda	 rastući	paradoksi	 sagledaju	 iz	 jedinstvene,	 racionalne	perspektive.	






me	koncentriranog	prostora,	vremena	 i	 interaktivnih	mogućnosti	u	Groblju 
kućnih ljubimaca	gotovo	deset	godina	kasnije.	Već	se	u	deset	godina	spekta-
kla	filmskog	horora	pokazuje	ponavljajući	uzorak	spektakularne	organizacije	
društva,	 ovdje	 utemeljene	 u	 shematizmu	 žanr(ov)a	 koji	 su	 jednakovrijedni	








jednom	 učinjeno	 vidljivim	 postaje	 dobrim,	 odnosno	 komoditetom,	 slikom	

























desetih	godina	 iz	doba	 tzv.	Debordova	 integralnog	spektakla,	Posljednji 








ću	čuva	 time	što	upozorenja	 i	potencijalne	kazne	 isporučuje	kao	slike	koje	
nastavljaju	govor	o	spektaklu	na	mjestu	gdje	je	spektakl	nijem	–	u	mirnom	










ludilo	 guta	 ludilo,	 a	 transgresija	 onkraj	mogućnosti	 reprodukcije	 spektakla	
postaje	smrtnim	grijehom.	Stavljajući	sve	karte	na	stol,	spektakl	nas	tjera	da	
upoznajemo	i	kroz	zabavu	učimo	sve	njegove	strukture,	stvarajući	tako	ide-












koje	 vjerno	 oslikavaju	 paradokse	 postojećeg	 političko-ekonomskog	 ustroja	
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jedinstva	 svijeta,	 jedinstva	globalne	društvene	prakse	koja	 je	 raskoljena	na	
stvarnost	i	na	sliku«.51	Pritom	je	slika	uvjet	društvenosti	s	obzirom	na	to	da	





























Ono	 što	 je	 radikalno	 u	 filmskom	 hororu	 upravo	 je	 normalizacija	 i	 natura-






















spektakla	 postaje	 ujedno	 utemeljenjem	 osobne	 predstave	 i	 užitka	 u	 povla-
štenoj	jedinstvenosti	vlastita	života	kao	već	više	puta	spominjanog	»mirnog	








izvedenih	 iz	 društvenih	 tabua	 i	 transgresija	 spektakla.	 Za	 razliku	 od	 filma	
strave	 prije	 spektakla	 osamdesetih	 godina,	 kada	 smo	 svjedočili	 u	 više-ma-
nje	doslovnom	smislu	ekranizaciji	tekstova,	mitova,	bajki	i	drugih	usmenih	









va,	Bubimir,	Gremlini, Monstrumi čupavci	 i	 drugi,	 samo	su	neki	od	posve	
evidentnih	primjera	ove	prakse,	 iako	komične	elemente	u	 radnji	otkrivamo	
u	nizu	filmskih	horora	godinama	prije	izlaska	spomenutih	naslova,	posebice	
u Zloj smrti,	Groblju kućnih ljubimaca,	Christine	i	dr.	Ondje	se	uz	komični	
pomak	pojavljuju	i	stereotipizirani	obrasci	ponašanja	koji	više	nisu	integralni	
s	radnjom	poput	uloge	šmokljana	i	gotičarskog	životnog	stila,	ženskara	i	sl.,	
koji	utoliko	predstavljaju	 i	 implementaciju	 stilova	volje	u	film,	 pokazujući	
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Kinematička	 je	 kultura	 u	 tom	 pogledu	 u	 bitnom	 smislu	 kultura	ukrašenog 
opstanka,	 u	 kojemu	 se	 svijet	 izmijenio	 iz	 temelja.	Nauštrb	 puke	 vezanosti	
buržoazije s radnim vremenom,	 kada	 svijet	postaje	 slikom,	mi	ne	možemo	






o	 tome	kako	danas	 radimo	više	nego	 ikad.	Upravo,	naime,	 zato	 što	nema-
mo	drugog	izbora	nego	režirati	vlastiti	opstanak,	odakle	on	postaje	posebno	
»uvećanim«,	učinjen	takvim	da	bi	lišenost	svijeta	naprosto	bujala	u	slikama	












sredstvom	 filozofije	 spektakla?	Debordovo	Društvo spektakla	 nije	 jedina	 i	
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svijeta	 (prvo	 iz	 svijeta	u	 sliku,	 a	potom	 iz	 slike	u	njene	proizvode-detalje,	
odnosno	produktivna	tumačenja	iz	slika	u	sam	život),	spektakl	se	još	jednom	
potvrđuje	kao	»autonoman	pokret	ne-živoga«62	pa	ne	 treba	 iznenaditi	što	u	




inverzije	 svijeta	 na	 površinu	 predstave,	 a	 time	 temu	 spektakla	 ostavio	 kao	
kritičku	mogućnost,	u	svakodnevnom	životu,	u	doba	kada	Debord	piše	svoje	
Komentare uz Društvo spektakla	 te	 nekoliko	godina	nakon	filma	Refutaci-















njegovim	konsekventnim	nastavcima	Zla smrt 2,	Vojska tame	i	televizijskoj	
seriji	Ash protiv zlih mrtvaca	–	od	zlokobne	uhvaćenosti	u	spektakl	do	puke	
nemogućnosti	da	se	život	ostvari	izvan	njega,	čitava	se	franšiza	Ashova	ži-
vota	 odvija	 zahvaljujući	 povratnoj	 re-organizaciji	 spektakla	 užasa	 iz	 kojeg	





Stoga,	možemo	zaključiti	kako	 (1)	Društvo spektakla	u	 rekuperaciji	nakon	
studentskih	i	radničkih	prosvjeda	1968.	postaje	utemeljujućim	tekstom	glo-
balnog	integralnog	spektakla	kao	što	film	postaje	utemeljujućom	tehnologi-
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studija	 slučaja	 svakodnevnog	 užitka	 u	 užasu	 i	 slikovitosti	 zastrašujućeg	 u	
okolnostima	društvenog	spektakla.
Dario Vuger
Film Spectacle and Cinematic Culture:
Film Horror in the Age of World-Image
Abstract
In this paper, the author establishes and defends the thesis that the 1980s horror film production 
acts as a paradigm of the spectacle, especially in terms of the system of reduction of immediate 
life to image related mediations and phenomena. Thus, three disparate elements are now conne-
cted in a conceptual framework by which author supposes one must judge the media theory and 
media at large at the end of the twentieth and the beginning of the twenty-first century. The three 
elements are the Heideggerian notion of the age of the world-picture, the Debordian notion of 
the spectacle, and the Deleuzian experiment of the philosophy of film that, through Beller, esta-
blishes itself as a film-philosophy, to be a possible answer to the contemporary state of a society 
in which the film spectacle reflects itself in the essentially cinematic culture, that is, in society 
put in motion exclusively only through the relation of image representations.
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